Entre el cielo y el infierno. Arte, ideas y vida en el mundo colonial by González, R. (Ricardo)
ENTRE EL CIELO y EL INFIERNO. 
ARTE, IDEAS YVIDA EN EL MUNDO COLONIAL 
RICARDO GONZÁLEZ / ARGENTINA 
En uno de los cuentos de ese magnífico tratado sobre la ilusión que son las Crónicas marcianas, Ray Bradbury presenta un personaje cuya ca-
racterística es tomar la forma del anhelo del 
otro. En algunas de sus dimensiones, el arte opera de un 
modo semejante: las representaciones plásticas materializan 
la fantasía de comprender y de asignar a las cosas un valor 
que zanje la distancia entre realidad y expectativas invo-
lucrando los afectos. Muchas de las construcciones artísticas 
y particularmente las religiosas, estuvieron dirigidas a 
hacer palpable lo inmaterial. Este contacto con una 
duplicación inefable es lo que la experiencia del arte tiene 
de específico como reelaboración simbólica de la cultura 
y de la vida particular y social, a través de un proceso a 
la vez perceptivo, cognitivo y empático. En el terreno de 
esta construcción las ilusiones, como el marciano de 
Bradbury, se materializan para dar forma al más allá. 
Uno de los proyectos más ambiciosos del arte barroco 
fue darle forma plástica al cielo. A diferencia del narrati-
vismo gótico y renacentista, que ponía a la vista vidas 
ejemplares y milagros como herramientas modelizadoras 
de la moral cristiana que conducían al cielo, el nuevo 
desafío pretendía mostrar el objetivo, antes que el camino. 
Acorde con su aproximación fenoménica y naturalista, 
esta intención buscaba hacer palpable la gloria por medio 
de la elaborada técnica alcanzada y convertir en experiencia 
lo que antes era relato. La realización de esta idea implicaba 
un tránsito difícil entre el concepto, por un lado, y los 
medios y códigos de representación, por el otro, y en 
definitiva exigía tanto la creación o el ajuste de un 
vocabulario metafórico y de una sintaxis adecuada a los 
fines perseguidos y a los recursos expresivos disponibles, 
como el establecimiento de una pragmática en la que 
estos recursos pudieran operar eficientemente. Era una 
traducción compleja, cuyas fuentes documentales resul; 
taban demasiado esotéricas o demasiado descriptivas para 
producir el efecto deseado. 
La base empírica en que se apoyaba el concepto de 
cielo no era otra que las ideas que de él se habían forjado 
a lo largo de la historia cristiana, las que oscilaban entre 
referencias escuetas, figuraciones visionarias e intelectua~ 
!izaciones de difícil impacto perceptivo. En el Antiguo 
Testamento, las descripciones de la "casa de Dios y puerta 
del cielo'" sitúan en el cielo la morada divina sin dema-
siados detalles con excepción de las descripciones del 
templo de Salomón y Ezequiel, que con su gran recinto 
amurallado de "500 cañas" por lado prefigura la ciudad 
celestial'. En los Evangelios, Jesús se refiere a menudo a 
nuestro padre que está en el cielo, tal como ocurre en la 
invocación inicial del padrenuestro" al que asciende 
luego de la resurrección4, aunque la alusión a la suerte de 
los bienaventurados aparece sólo ambiguamente mencio-
nada en Mateo' y más expresamente en Juan, donde Jesús 
comunica a los apóstoles que les preparará un lugar en 
"la casa de mi Padre" ... "para que donde yo estoy, vosotros 
también estéis"6. El Apocalipsis, que se abre con la ame; 
nazadora visión del trono relampagueante y los cuatro 
animales cubiertos de ojos, pautó una representación 
esotérica del cielo que se manifestó tempranamente y 
sobrevivió durante la Edad Medial, pero también ofrece 
en los cap ítulos finales la imagen de la Jerusa lén celeste 
"semejante a una piedra predosísima ... resplandeciente 
como cristal" e iluminada con la claridad de Dios, donde 
"el Cordero era su lumbrera"8, sentando así las bases de 
una representación material del cielo como lugar reservado 
a los elegidos. 
En su Civitas Dei San Agustín hace un esfuerzo por 
materializar una visión de la Jerusalén Celeste acorde con 
las escrituras. El obispo de Hipona reconoce con sinceridad: 
uno digo lo que veo, sino lo que creo"9 e inmerso en su 
polémica con los platónicos describe largamente las 
características físicas de los bienaventurados, argumentando 
en favor de un cuerpo espiritual, sin peso grave y resucitado 
"en aquella edad y vigor a que sabemos que llegó C risto 
en la tierra" to. Agustín se muestra cauteloso a la hora de 
describir el cielo y sin duda lo más interesante de sus 
aprox imaciones son las relativas justamente a las teorías 
platónicas como manifestación celeste de la armonía 
mediante el número ll . Las representaciones visuales 
romanas de la época guardan igualmente un medido 
realismo12 Agustín avanza aún en la descripción de las 
actividades en el reino eterno con su enumeración enea, 
denada: "Allí descansaremos y veremos, veremos y ama, 
remos, amaremos y alabaremos". 
Curiosamente, como lo ha demostrado André Grabar, 
no será la teoría platónica de la armonía la que más influirá 
en el arte cristiano para conformar una idea del cielo 
como ámbito de lo sagrado, sino las especulaciones místicas 
del neoplatonismo de Plotino manifiestas en las visiones 
celestes y en la búsqueda de métodos analógicos del pseudo 
Dionisio13, que engarzan perfectamente con las experiencias 
plásticas de los artistas y arquitectos de Justiniano empe-
ñados en reconstruir con medios plásticos, matéricos y 
lumínicos la escena celeste en la tierra desmaterializando 
los ámbitos y dotándolos de un carácter de visión (Hg.l). 
Las ideas de Plotino sobre el bien y la anagoge de Dionisio 
proponían una aprox imación más perceptual que especu-
lativa y sobre todo, más ligada a la captación inmediata 
y emotiva de lo inefable que se proyectaría a la Edad 
Media y que se identificaría tempranamente con la idea 
de la santidad y la vi rtud 14. Todavía Suger comenta el 
efecto de transportación de las piedras y su efecto anagó-
gico, e l último de los cuatro niveles de decodificación 
textual corrientes! .'i, 
Es de notar la correspondencia entre soluciones plásticas 
y formas textuales de aproximación a la cuestión del cielo, 
se trate de las crípticas visiones del Apocalipsis, de las 
racionalizaciones agustinianas o de tas ideas místicas 
neoplatónicas. Hay sin embargo entre ellas una diferencia 
sustancial. Tanto las visiones apocalípticas como las 
"realistas" representan el espacio celestial como morada 
Fig. 1 Santa Sofia, interior, Constantinopla, 532 - 537. 
divina. La propuesta bizantina intenta en cambio -en 
línea con la concepción filosófica plotiniana en que se 
sustenta-, reproduc irlo, Le., hacer de él no algo 
"contemplable") sino algo "experimentable". Estos dos 
caminos para poner al crist iano frente a o en el cielo, 
perdurarán a lo largo de la modernidad, adoptando cada 
uno sus propios códigos representativos. 
A partir del Trecento , la intención de representar las 
cosas "como son" promovió la visión realista del cielo) 
desde los tipificados y en muchos aspectos todavía medie-
vales conjuntos de Giotto y Fra Angélico hasta el cielo 
agobiante de Miguel Ángel, pasando por la naturalización 
regulada de Rafael. S in embargo, esta naturalización, que 
reemplaza la representación conceptual anterior, está 
ligada a una lógica espacial y de acción demasiado humanas 
para resultar convincentes. En estas obras, tanto la inci; 
dencia constructiva de la canónica, como la prefiguración 
de un punto de vista alineado más O menos horizontal-
mente con las escenas y el realismo en el tratamiento de 
las representaciones figurativas confonnaban un obstáculo 
para obtener una codificación verosímil: ciertamente, ni 
los prados id ílicos de Fra Angélico, ni los "senados" 
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suspendidos de Rafael, ni las apretadas multitudes flotantes 
de Miguel Ángel, parecían presentar otra cosa que una 
transcripción terrenal y literaria de la gloria. Los frescos 
de Correggio en San Juan Evangelista en Parma y algunas 
de las obras tardías de Tiziano ofrecen una comprensión 
menos textualizable y más expresiva del espacio sagrado, 
esto es, más ligada a una emotividad sugestiva que a una 
reconstrucción minuciosa, lo que se apoya tanto en los 
elementos y la construcción de la imagen como en el 
empleo de una técnica pictórica que busca la impresión 
antes que la exactitud mediante el uso de la mancha y el 
empaste. La búsqueda de una representación efectiva de 
lo que podía suponerse era la gloria exigía hacer verosímil 
lo sobrenatural y consecuentemente desprenderse de la 
realidad mundana siguiendo la famosa afirmación de la 
Poética, de que "es verosímil que ocurran cosas contra la 
verosimilitud". 
Esta intención artística dominará las primeras repre~ 
sentaciones barrocas del cielo, inmersas en una cultura 
en la que el germen del positivismo se expandía rápida-
mente. En realidad la cuestión estaba enmarcada en la 
reconsideración de la imagen en sÍ, o de la "base óptica" 
desde la que esta se concebía, para emplear la afortunada 
expresión de W ólfll in, y por lo tanto hacía a todo género 
de representaciones, pero en el ca<;¡Q particular del concepto ' 
de cielo, el problema adicional consistía en dotar de 
sustancia plástica a la representación de una idea inasible. 
Nadie sabía a ciencia cierta cómo efectivamente era el 
ciclo, pero en el terreno de la conjeturas el arte tenía su 
palabra, quizás con ventaja sobre otras formas discursivas, 
incluido el lenguaje natural. 
En Italia, las quadraturas ilusionistas del siglo XVII y 
las complejas construcciones interdisciplinarias del be! 
composto berniniano serán la forma de abordaje del pro-
blema. El mismo Bernini encaró en 1628 la realización 
de un "mecaniSlllO representando la gloria del paraísoll en 
el Vaticano' " y las glorias de Gaulli (Hg. 2), Cortona o 
Pozzo serán la versión aggiornada de este naturalismo, 
indudablemente mejorada con el empleo de una concep-
ción espacial aérea y del di sotto in 5U. 
Si la solución italiana retomaba a la moderna la vía 
naturalista romana, previa reconversión él las exigencias 
de naturalización representativa, conductibilidad del 
observador y eficacia perceptiva barrocas, en el mundo 
ibérico y luego iberoamericano, más apegado a la tradición 
matérica medieval que a la figLlración naturalista de lo 
desconocido, la vieja estética del ámbito, el oro, las piedras 
y la luz se montará sobre el léxico y la seductora sintaxis 
barroca para reproducir un espacio sagrado capaz de acoger 
a los fieles y del que emergían los santos. Pasada la auste-
ridad clasicista, el ámbito de la capilla, travestido mediante 
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Fig. 2 Giovan Baltista Gaulli, Veneración del Santo Nombre de Jesús, bóveda 
de la iglesia del Gesu, Roma, 1679. Foto del autor. 
el empleo de la luz y la profusión de los ornamentos y 
sobre todo, mediante la exuberancia de dorados, formas 
y pedrerías de los retablos, constituía la anunciación de 
la gloria habitada por los ejemplos de virtud, revestidos 
ellos mismos con los exquisitos estofados en los que la 
técnica era puesta al servicio de la representación simbólica 
bajo los lnismos conceptos estéticos empleados para 
significar el espacio general, que todo era al fin una 
sustancia similar. Esta opción radicalizaba el uso de los 
recursos expresivos alejándolos de la mímesis a la que la 
percepción sensible hacía poco confiable y reconocía así 
implícitamente el carácter diferencial del concepto. Era, 
si se quiere, una forma más rigurosa de realislno flllldada 
en la visión ilusoria de una idea y apoyada en el ornamento 
como medio de expresión de lo indefinible. Como la idea 
misma del cielo, los retablos barrocos extendían su materia 
inapresable de formas caprichosas en las que el sentido 
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radica justamente en la manifestación sorprendente de 
su riqueza que presenta al observador una imagen incon~ 
cebible en la que al desaparecer la perspectiva desaparece 
toda captación racional del espacio. Era lo inefable, 
representando lo inefable. Si la perspectiva, que integraba 
matemáticamente la representación de la continuidad 
espacial, había servido para dar "realidad" a la imagen 
racionalizada y verosímil del mundo natural, su abolición 
implicaba la intención de internarse en una realidad 
diferente, que no podía ceñirse al terreno de las matemá-
ticas y las proporciones. Su reemplazo por la materia 
desplegada de un modo uniforme y desquiciado, según un 
principio que eludía deliberadamente toda posibilidad de 
"comprensión" intelectual de las formas, conllevaba 
reconocer una existencia que estaba más allá de la razón 
y que la geometría no podía configurar, pero que en 
cambio, abría las puertas al libre movimiento de los afectos 
en este espacio materialmente cerrado e impenetrable y 
así permitía vislumbrar el más allá, si no con los ojos del 
cuerpo, con los del alma. Perspectiva y materia son caminos 
divergentes y el barroco español y americano prefiere 
abandonar la cantidad mensurable del orden para sumer-
girse en esa riqueza indefinida donde el punto de vista, 
las partes, el principio y el fin se disuelven en un todo 
homogéneo. La idea de unir la materialidad metafórica 
del ámbito con la experiencia mística, surgida en Bizando, 
será retomada por el barroco con el fin de conducir al fiel 
a lo largo de su experiencia devocional y suscitar sus 
reacciones en una moderna y estudiada anagoge. 
Esta opción implicaba modificar sustancialmente el 
sistema de comunicabilidad de los retablos, surgidos como 
modo de estructurar un ordenamiento narrativo l7 , Evi~ 
dentemente la dilución de la estructura implicaba la de 
lo que ella estructuraba, es decir, el relato. Los retablos 
posteriores a la creación de Simón de Pineda en la Santa 
Caridad de Sevilla (Hg. 3) abandonan o simplifican 
paulatinamente las escenas narrativas para poner el acento 
en la simple presentación de personajes y especialmente 
en la expresividad dada por la materia y por las formas, 
proceso que tiene su analogía en la poesía más radical de 
Góngora, donde, como ocurre en las Soledades, las palabras 
se desprenden del argufilento y autonomizan su sentido 
en una construcción fonética y metafórica18 , En el retablo 
que José Benito Churriguera realizara a fines del siglo 
XVII para la iglesia del convento de San Esteban de 
Salamanca el nicho principal está ocupado por un taber-
náculo que contiene la eucaristía. Se trata del más verosímil 
de los objetos simbólicos que la tradición cristiana puede 
exhibir y en rigor no verosímil, sino real. 
La complejización del sistema ornamental en España 
y en América desde fines del siglo XVII y a lo largo del 
XVIII profundiza este camino. El ornamento no sólo 
recubre sino que remodela la composición, dándole una 
nueva magnitud plástica donde ningún detalle particular 
conduce a la estructura y donde un nuevo sentido unitario 
y sintético reemplaza al despliegue analítico de la grilla 
regular precedente. La misma imbricación y proliferación 
de motivos, como sus formas irregulares y su disposición 
movida y trabada apuntan a la pérdida de la claridad de 
las parres en favor de la lectura global. Sin embargo este 
omamentalismo no debe leerse en clave decorativa, sino 
representativa. El complemento de la exuberancia orna-
mental es su expansión. Los adornos salen de los retablos 
y recubren los muros, las bóvedas y las cúpulas, creando 
un entorno envolvente, como muestra la notable integra; 
ción espacial de San Luis de los Franceses en Sevilla, con 
el magnífico conjunto de retablos realizados por Duque 
Cornejo (Fig. 4). La capilla sacramental de la iglesia de 
Santa Catalina de Sevilla, con el retablo de Felipe Fel'-
nández del Castillo, la del Rosario en Santo Domingo de 
Puebla (Hg. 5) y de Quito, las iglesias y los camarines de 
Ocotlán (Hg. 6) y Tepotzotlán en México exponen desa-
rrollos de este tipo, en los que la ornamentación es 
concebida como un continuo que enlaza las formas de 
todo el conjunto. 
En estas obras, como en las de Duque Cornejo y 
Jerónimo Balbás en Andalucía y de este último en la 
catedral de México y en el llamado "churrigueresco" 
mexicano que le sucedió, así como en algunas producciones 
del Virreinato de Perú, especialmente en Quito, se adopta 
un enfoque más radical y paradójico en relación con el 
ordenamiento narrativo: su neutralización no está dada 
por la supresión de las amplificaciones del tema sino, 
contrario sensu, por su multiplicación. Las escenas y per; 
sonajes se incrementan pero las imágenes son práctica; 
mente fagocitadas por el aparato plástico-ornamental y 
a menudo por la utilización de un cromatismo que las 
integra por homogeneidad de tratamiento a la talla deco-
rativa. Al fin del proceso y mediante esta fragmentación 
que minimiza los elementos figurativos -a menudo en-
marcados como una gema engarzada- el relato y los 
personajes se convierten en un elemento ornamental más, 
al mismo tiempo que el adorno termina transformándose 
él mismo en relato, adoptando la figuración que debía 
resaltar, como medio subordinado. La decoración de Santa 
María Tonantzintla (Fig. 7) o los retablos de Santa Clara 
(Fig. 8) y Santa Rosa en Querétaro muestran bien este 
proceso. 
El fin perseguido era naturalmente la perfección de la 
"machine ií sentir", capaz de producir la ahsorción del fiel 
y de representar valores por medios plásticos dotados de 
una intensidad visual que reflejaba y representaba el fervor 
Fig. 3 Bernardo Sirnón de Pineda, retablo mayor de la iglesia del Hospital 
de la Santa Caridad, Sevilla, 1674. Foto del autor. 
Fig . 4 Pedro Duque Cornejo, detalle del retablo de San Francisco 
de Borja, San Luis, Sevilla, 1729-1731. Foto del autor. 
Fig.5 Capilla del Rosario, cúpula. Santo Domingo, Puebla, 1690. Falo del autor. 
Fig. 6 Bóveda presbiterio de Ocotlán. Foto del autor. 
Fig. 8 Retablo de Guadalupe, Santa Clara, Querétaro, hacia el tercer cuarto del 
siglo XVIII. Foto del autor. 
Fig. 7 Santa MarIa Tonanlzinlla, Pechina. Puebla, siglo XVIII. Foto del autor. 
religioso al que servían y del que provenían. A lo largo 
de este proceso el concepto de verosimilitud se apoyará 
en un nuevo vínculo obra~espectador teñido por la asun-
ción del carácter perceptivo-psicológico del nexo que 
reemplaza a la exposición argumental, esto es, convierte 
la narración en experiencia dando realidad material a los 
conceptos. Se establece así, lo que Argan defiÍüó como 
un ¡¡contatto diretto con /o spertatore, gli permette di ((penetraren 
nd quadro o di vivere empateticamente ne1l' a architettura y 
así se logra un discorso serrato, conciso, violentamente per; 
suasivo: tutto esempi, senza entimemf119. Aunque no trata; 
remos aquí esta cuestión, es preciso señalar que las escul; 
turas que habitan los retablos ensayan un camino análogo 
mediante el uso de "tipos iconográficos" capaces de 
encamar conceptos -experiencias- específicos (la piedad, 
la devoción, la penitencia, el éxtasis) dirigidos a mediar 
simbólicamente valores y por lo tanto normas20, a través 
de un lenguaje crecientemente tocante y naturalista que 
conduce directamente al sistema axiológico vigente en 
la cultura del período. 
* 
Si las formas brindaban una puesta en escena de 
pretendido realismo, el punto esencial del sistema -y un 
rasgo remarcable de modernidad en relación con los 
sistemas anteriores- era la organización práctica a que 
estaban destinadas. Estas escenas servían de marco a la 
liturgia y a la devoción y era esa dimensión pragmática 
la que daba no sólo sentido, sino también escala vital al 
aparato artístico. Se buscaba Hexaltar el fervor" propor, 
cionando un marco sensible a la liturgia y promoviendo 
así una internalización efectiva de los valores propugnados 
en una especie de proceso de remo delación afectiva 
destinado en último término a la restauración moral. La 
modernidad radicaba en la búsqueda deliberada de recursos 
capaces de movilizar los afectos, el antiguo motus animi 
que san Agustín trasladó en De Doctrina Cristiana a la 
prédica21 y fructificó en los ars praedicandi de la baja Edad 
Media. Los ejemplos de santidad envueltos en el aura 
mística de las texturas doradas, los espejos, la música, el 
incienso y la penumbra daban a la oración y el ritual 
colectivo un carácter de experiencia estética a la vez que 
ética, en la que las formas sensibles, los ejercicios y la 
reflexión buscaban operar una especie de reconversión 
libidinal en los fieles". La pragmática insertaba así el 
sistema simbólico del arte en las expectativas, los valores 
y los usos de la vida social, cuyo fin era la salvación, dando 
forma a la interacción entre el discurso axiológico y su 
representación formal, a través de la integración de 
experiencias diversas pero fusionadas por una intenciona, 
lidad común. Dicho de otro modo: una estrecha analogía 
proposicional, pragmática y perceptual, regía y unificaba 
los diversos planos de acción en un conjunto homogéneo 
en el que la representación de los valores, las ideas, las 
acciones y los afectos, encontraban un marco común. Se 
trata de un orden a la vez perceptual, conceptual, emotivo 
y social fundado en "un correlato proposicional común 
(lo percibido en la percepción, lo deseado en el deseo, lo 
sentido en el afecto, lo creído en la creencia)II23, en la 
medida en que todas estas formas de sentido integraban 
una experiencia única. 
Quizás el punto de mayor interés de este proceso 
radique en la complementación de funciones y en el 
carácter colectivo de la empresa. Las cofradías, propietarias 
de muchas de las capillas y altares, son el mejor ejemplo 
de este complejo sistema. A través de su acción articulaban 
una verdadera rutina de vida cristiana apoyada tanto en 
la liturgia como en ejercicios espirituales y prácticas 
caritativas llevadas a cabo por una red social ordenada 
que, durante el barroco, actuará con principios de eficien; 
cia y administración modemos14. Este conjunto implicaba 
una globalización de la experiencia y la práctica cristianas 
en la que el aparato artístico interactuaba con el ritual, 
con la reflexión y con la acción social en un todo dirigido 
a fomentar las virtudes por medios simbólicos y reales. 
Era una verdadera forma, un sistema en el que la energía 
movilizada en cada instancia se contagiaba a las demás, 
potenciando su efecto y dando regularidad, continuidad 
y coherencia al ejercicio de los valores y dogmas. 
Omamento 
Escena del culto 
Ejemplos de vida 
Valores y dogmas Culto 
Mundo ideal cristiano .---------~ Práctica de las cofradías 
Relat'05 y representadones Caridad 
Plan de actividades 
Estatuto, consenso 
Organización 
ESQUEMA 1: diagrama del sistema cofradía 
Las escenografías marcadamente irreales que albergaban 
las funciones devocionales contrastaban nítidamente con 
las trazas de la vida corriente y daban forma palpable al 
mundo imaginario al que los cofrades aspiraban: eran la 
representación del anhelo. Pero creo que su función no 
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era solamente la de poner ante ondas una representación 
exterior de ese mundo, sino también la de producir la 
verdadera ilusión de su existencia y con ella, la ilusión de 
la validez del conjunto: los postulados perseguidos, las 
ideas en que se fundaban, el orden y las conductas pro-
pugnadas para alcanzarlos, La escena, las itnágenes y sus 
historias trascienden el terreno de la illusio, de- las aparien-
cias engañosas, para articularse con una dimensión feno-
ménica que influye sobre la conciencia de los fieles 
rnostrándoles el mundo posible que anhelan a través de 
un orden a la vez simhólico y verosímil. La pragmática 
artística, esto es, las condiciones efectivas de uso del 
sistema artístico, conformaba un universo en el que 
representaciones y experiencias se entrelazaban sin tabi-
ques, tal como ocurría con la historia y la ficción en la 
teoría literaria25 , Esta imhricación daba realidad al discurso 
artístico al misrno tiempo que marcaba el carácter ideal 
de la viJa y en último término ponía de manifiesto la 
tensión irresuelta entre el mundo imaginado y el real. Las 
escenas prefiguradas del cielo eran menos el reflejo del 
rnundo que la expresión de sus carencias: el mundo posihle 
que el arte sugería no era sino un modo de pensar y 
representar el mundo imposible de la ilusión de una vida 
distinta, 
En la vida real, sin embargo, esta ilusión no era evidente, 
Muchos de los m,ls fervorosos y piadosos devotos tenían 
serias razones para temer pasar la eternidad al abrigo de 
las llamas. Esto es una obviedad y no adoptaré el papel 
de juez, pero creo que la relación o la búsqueda de balance 
entre el mundo de las expectativas y la vida real en el 
mundo colonial, arte de por medio, es un rasgo antropo-
lógico del mayor interés y terminaré esta exposición con 
una breve coda al respecto. 
Tomaré, por comodidad, el caso de Buenos Aires 
colonial, que no considero excepcional. Muchos de los 
más activos y representativos participantes en la vida 
religiosa de la época se vieron involucrados en procesos 
judiciales y denunci:-ls por diversos delitos. Por mencionar 
algunos ejemplos notorios, que podrían multiplicarse sin 
dificultad: Domingo de Acasusso, contador de las Reales 
Cajas y piadoso donante de gran parte de las obras de las 
iglesias de la Merced y San N icolós y del templo de San 
Isidro Labrador, tuvo sus peripecias legales ante la 
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«(milagrosa" aparición de un cofre de dinero ilícitoj Do-
mingo Bclgrano Peri, mayordomo de la prestigiosa cofradía 
del Rosario, alférez real, regidor del Cabildo, tesorero de 
la hermandad de Dolores en la catedral de Buenos Aires 
y síndico de la Hermandad de la Santa Caridad, se vio 
involucrado en varias estafas, tanto a particulares como 
al erario público; Tome)s Antonio Romero, mayordomo 
ele la Hermandad de la Santa Caridad, fue procesado y 
encarcelado por su vinculación con el contrabando26, 
Pero la falta de escrúpulos manifiesta no era el único 
camino al infierno. Aún las acciones encuadradas en la 
legalidad, como el trMico y la explotación de los esclavos 
o el régimen de trabajo y el trato inhumano a que eran 
sometidos los indígenas, ponían en entredicho los valores 
centrales de la visión cristiana fundada en la caridad, es 
decir en el amor. La misma vida cotidiana tenía para los 
estamentos sometidos carácter penoso. Las anticipaciones 
terrenales de la condenación tomaban formas diversas, 
desde la simple vida miserable a la extinción en las minas, 
pasando por el despojo de las propiedades, la desnaturali-
zación y la separación compulsiva de los afectos y las 
pertenencias culturales. La infinidad de documentos que 
describen las tropelías y la carencia de toda justicia a que 
estaban expuestos los indios conforman una descripción 
tan conmovedora y espantosa como las prevenciones de 
los tormentos eternos. Un sólo ejemplo: hacia 1762 los 
indios de San Pablo de los Lípez solicitan al Rey amparo 
del sistema de caciques, corregidores y jueces, 
"nos hacen injustas causas, nos embargan nuestros pocos 
ganados, nuestras tristes chozas y cuantas pobrezas y 
desdicha~ tenemos, y nos dejan en la calle a pedir limosna 
y desterrados de nuestras patrias, peregrinando en las 
ajenas y aún nos obligan él dejar nuestras propias mujeres 
y familia" ,., "y siendo tantas las injusticias que a trueque 
de que no nos quiten la vida (que es lo único que nos 
queda) damos por desamparar nuestras tierrJs y sJ1ir 
huidos sin una renta a perecer en esos montes y selvas 
privados del pasto espiritual lJ27 
El infierno estaba cerca y el arte no podía disimularlo 
con sus escenarios de ensueño, pues como Pe ter Weiss 
afirmó en relaci6n con el friso de Pérgamo: "ninguna 
belleza podía surgir donde la vida era cruel", 
NOTAS 
La manifestación él ]acob en Bethel (Génesis, 28, 17), las breves 
referencias de los S,llmos (Salmos, 2: 4,11: 4, 53: 2, 80: 14, 102: 
19, 139: 8) o "el cielo es mi solio" de Isaías (66: 1, también 
referencia al "nuevo cielo" en 66: 22). 
J Reyes, 6 ' 8 y Ezequiel, 40,43, 
Matco, 6, 9, también 5, 16,45 y 48, 
4 Juan", U y 31 y 6, 38; Hebreos, 9, 24, 
Marcos, 13: 32; Lucas, 22:43, Mateo, S: 12 y 24:36 (también 28:2). 
6 Juan, 14: 2~3. 
8 
9 
San Juan 4. Las representaciones del trono con el tetramorfos 
aparece por ejemplo en San Apolo de Bauir (Egipto) y ya en pleno 
Medioevo en las ilustraciones españolas de los Beatos. 
Apocalipsis, 21 y 22. 
San Agustín, La ciudad de Dios, L22, e XXIX ~ 2, 785. 
10 San Agustín, La ciudad de Dios, L22, e 15 ' 2, 745. 
11 Afirma: "todos aquellos números de la armonía corporal de que 
ya hemos hablado, que al presente están encubiertos y secretos, 
no lo estarán, y estando dispuestos por todas las pBrtes del cuerpo, 
por dentro y por fuera, con las demás cosas que a!lí habrá grandes 
y admirables, inflamarán con la suavidad de la hermosura y belleza 
racional los ánimos racionales en alabanza de tan grande artífice" 
(Lll, e XX, 2, 792 y e XXX, 2, 798), 
12 Como ejemplo basta la probable representación del cielo "habitado" 
en una Jerusalén celeste en forma de patio romano en el Hipogeo 
de los Aurelios o la imagen de Cristo del ábside de eosme y 
Damüín donde el Salvador recihe a los santos apaciblemente 
parado sohre unas nuhes esquem,íticas que, tal como ocurre con 
los comentarios de Agustín, no dejan entrever el más allá. 
U "Haciendo uso de imágenes apropiadas, inadecuadas seguramente 
para Dios que está separado de todas las cosas, pero más evidentes 
a nuestros ojos, digamos que la difusión del rayo solar atraviesa la 
primera materia, la más traslúcida de todas y a través de ella hace 
brillar más luminosamente sus propios resplandores, pero que, 
desde que se encuentra con materias más opacas, más reducidas 
en su manifestación difusora, en razón de la ineptitud de las 
materias iluminadas a poseer un hábito transmisor del don de la 
luz, ella decrece poco a poco de este nivel hasta que finalmente 
la transmisión llega a ser casi imposible" (Yarza, 1982, t. II, 35). 
14 "La luz de los tres lados [del templo] que entra por las ventanas 
numerosas, representan los Apóstoles y Nuestro Señor y los profetas 
y los mártires y confesores" (Himno siríaco sobre la catedral de 
Edesa, ea, 650) (Ym2a, 1982, t. n, 40), 
15 "Cuando por causa del amor por la belleza de la casa de Dios, el 
encanto de las piedras de múltiples colores me distrae de 
preocupaciones externas y una meditación apropiada me induce 
a reflexionar, traslad,índome de lo que es material a lo que es 
inmaterial, sobre la diversidad de virtudes sagradas, creo 
encontrarme en cierta manera en una extraña región del universo 
que no existe en ahsoluto, ni en la faz de la tierra, ni en la pureza 
del cielo, y creo poder, por la gracia de Dios, ser transportado de 
este mundo inferior a ese mundo superior de un modo anagógico" 
(Yana et altet, 1982, t.[[[38 y 39), 
16 Boucher Bruce, La Sculpture baroque italienne, Thames and Hudscln, 
1999, París, p. 173. 
17 González, 2000 y 2001. 
18 A mediados del siglo XVII López Pinciano señalaba que "aquélla 
fábula (concepto que asimila al de figura en la pintura) será más 
artificiosa que más deleitare y más enseñare con más simplicidad, 
porque en vano se aplican muchos modos para una acción si uno 
sólo basta a enseñar y deleitar" (Menéndez Pelayo, Historia de las 
ideas estéticas en España, Espasa~Calpe, Argentina, t.2, 229). El 
autor apunta como fines de la poética conceptos propios de los 
tres objetivos de la persuasión retórica de los que no casualmente 
sólo persisten el docere y el motus animi, (deleite), mientras que 
el término particularmente demostrativo de la ret(¡rica (el 
convencer) ha sido dejado de lado, convirtiendo a la poesía en 
un deleite que enseña. 
19 Argan, 1955, 12. 
20 Para el concepto de "mediatización simbólica" ver Paul Ricc:eur, 
Tiemt)() y narración, Configuración del tiempo en el relato histórico, 
Ediciones Cristiandad, Madrid, 1987, t. 1, 124. 
21 Desde San Agustín el fin de la persuasión oratoria se traslada del terreno 
del convencimiento al de la imposición mediante la función exhortativa 
del estilo discursivo: "ipse quippe iam remanet ad consensionem 
flectendus eloquentiae granditate" (De Doctrina Cristiana, IV, 13, 
29). Para ello, el cn"ador debe procurar en último ténnino el asentimiento 
interno del oyente, único medio de garantizar el cumplimiento de la 
acción. Así, el efecto de la persuasión aparece como estímulo de un 
proceso interior y como tal ligado al movimiento afectivo que guía la 
conducta. El fin no era debatir sino mover; "non quid agendum sit 
ut sciant, sed ut agant quod agendum esse iam sciunt" (Ihidem, 
IV, 12,27), 
22 El término pertenece a Carlos Domínguez, en su interesante 
estudio sobre los ejercicios ignacianos publicado por Alemany y 
García. El tema ha sido tratado por diversos autores en relación 
con los Ejercicios F...spirituales desde la perspectiva del procesamiento 
psicológico de las prácticas, estableciendo paralelos entre las 
técnicas y procesos psíquicos y las elaboraciones mentales y sobre 
todo afectivas de los ejercicios (Ver Alemany y García-Monge, 
1996). Estos estudios continúan el camino abierto por Michel de 
Certeau quien había desarrollado una óptica similar en "L'Espace 
du désir ou le 'fondement' des Exercices spirituels (Christus, n. 
77, enero 1973, editado recientemente en español (ver bibliografía). 
23 Pereda, Carlos, Vértigos argumentales. Una ética de la disputa, 
Anthropos-UAM, Barcelona, 1994, 100. 
24 González, 2008. 
25 López Pinciano afirmaba: "no hay diferencia alguna esencial entre 
la narración común, fabulosa del todo y la que está meze/ada con la 
historia" (Menéndez Pelayo, l-l1storia de las ideas estéticas en 
España, Espasa-Calpe, Argentina, t.2, 236). 
26 Fax, Widney, Domingo Acasusso, ilustre fundador de San Isidro, 
Academia Nacional de la Historia, Buenos Aires, 1966, Gelman, 
Jorge, De mercachifle a gran comerciante. Los caminos de ascenso en 
el Río de la Plata colonial, Universidad Internacional de 
Andalucía, 1996, Saguicr, Eduardo, La corrupción administrativa 
como mecanismo de acumulación, Anuario de Estwiios Americanos, 
n. 46, Segretti, Carlos, Temas de histcnia culonial, Academia Nacional 
de la Historia, Buenos Aires, 1987, Galmarini, Hugo, Comercio 
y burocracia colonial, Investigaciones y ensayos, Academia Nacional 
de la Historia, Buenos Aires, 1982. 
27 Archivo Nacional de Bolivia, Real Cédula n. 2094, 1762. 
141 
BIBILIOGRAFÍA 
ARGAN, Cado, La "Retorica" e l'Arte Barocca, en Atti del III Con!,Jfesso 
intemazionale di studi umanistici, Frarelli Bocea eJ., Roma, 
1955. 
ALEMANY, Carlos y GARCÍA.MONGE, José A., (editores), PsicologlÍl 
y ejercicios ignacianos, Memajero- Sal Terrue, Bilbao, 1996. 
DE CERTEAU, Michel, (2004) "El espacio del deseo", en Arte y 
espiritualidad jesuitas, Artes de México, México, n. 70, México. 
DE LA MAZA, Francisco, (1985), El churrigueresco en la ciudad de 
México, FCE, México. 
GRABAR, André, (1966) La Edodde oro de]usriniano, Aguilar, Madrid. 
(1967) El primer arte cristiano, Aguilar, Madrid. 
(1992) Les oriRines de l'esthétique médiévale, Macula, París. 
GONZÁLEZ, Ricardo, (2000) Retablos y Predicación, Jornadas del 
Instituto de Arte Argentino y Americano J. Payró, Universidad 
de Buenos Aires. 
(2001) Los retablos barrocos y la retórica cristiana, en Actas 
del JlI Congreso Internacional de Barroco americano, Universidad 
Pablo de Olavide, Sevilla 2001. 
(2006) Las cofradías de Buenos Aires y el arte barroco, en 
Actas de IV Congreso Internacional de Barroco Iberoamericano, 
Ouro Preto, Brasil (en CD). 
(2008) Devoción y Raz(¡n en las cofradías de Buenos Aires en 
los albores de la Independencia, en Actas del Coloquio La 
Ilustración en el mundo hispánico. Preámbulo de las independencias, 
Instituto Cultural de Tlaxcala y Universidad Iberoamericana 
de México, Tlaxcala, 2009. 
HERRERA GARCÍA, Fancisco Javier, (2001), El retablo sevillano 
en la primera mitad del siglo XVIII, Diputación de Sevilla, 
Sevilla. 
SAN AGUSTÍN, (1940), Civitas Dei, 2 ts., Poblet, Buenos Aires. 
YARZA, Joaquín, (1982), Fuentes y documentos para la historia del arte 
II, Arte Medieval I, G. Gili, Barcelona. 
142 
(1982), Fuentes y documentos para la historia del arte III, Arte 
Medieval JI, G. Gili, Barcelona. 
